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A. Locatelli, Aix-Marseille Université, CIELAM, Aix-en-Provence, France

Musique-fiction des XXe et XXIe siécle :

vers une réflexion portant sur le livre « augmenté ».

Pour contribuer au numéro de la collection « Poétiques comparatistes » consacré aux
rapports de la littérature et de la musique, je propose de mettre en avant, dans le prolongement
d’une recherche consacrée a 1’hybridité musico-littéraire!, une catégorie générique que 1’on
peut dénommer « musique-fiction », en prenant précisément appui tout d’abord sur trois
oeuvres de la deuxiéme moitié du XXe siécle (ceuvres de Charles Reznikoff, de Robert
Schneider et d’Alessandro Baricco), avant d’aborder la problématique du livre « augmenté »?
a partir de références a différents textes du début du XXle siccle (textes de Tiziano Scarpa, de
Pascal Rannou et de Kazuo Ishiguro). Cette contribution est le fruit de réflexions menées dans
le cadre de programmes d’enseignement du parcours de Master de traduction littéraire de
I’Université d’Aix-Marseille, en particulier du séminaire « Intermédialité » qui vise a initier
les étudiants aux études musico-littéraires, selon la formule choisie comme sous-titre par
Jean-Louis Cupers pour son ouvrage récemment paru aux Presses universitaires de Provence®.
Adossés a la recherche, ces programmes ont été I’occasion d’aborder de nombreux textes de
musique-fiction et d’en mesurer la dimension expérimentale, liée a I’écoute spéecifique qu’ils
requiérent de la part du lecteur. C’est cette dimension expérimentale qui me conduira a ouvrir
la réflexion en considérant, dans une perspective intermédiale, I’intérét que pourrait présenter

dans le domaine musico-littéraire la notion de livre « augmenté ».

Définition de la « musique-fiction »

Le terme de « musique-fiction » peut désigner, dun point de vue générique, le
domaine des ceuvres littéraires inspirées de manic¢re thématique et formelle par la musique,
ceuvres qui invitent le lecteur a une écoute particuliere en ce que la musique qu'elles donnent a
entendre, par le biais des mots, est nécessairement fictionnelle. Calque du mot « science-
fiction », ce terme peut €galement caractériser de maniére plus circonscrite les séquences au
cours desquelles, au sein d'un roman ou d'une nouvelle, un écrivain compose en silence, en
mots, une ceuvre musicale qu'il revient au lecteur d'imaginer. Je m’intéresserai en particulier a
ces tentatives de création par les romanciers d'ceuvres musicales fictives et a 1'évocation de
musiques inouies, en prenant tout d’abord pour exemples The Manner Music (« Le Musicien

») de 1'écrivain américain Ch. Reznikoff*, Schlafes Bruder (« Frére Sommeil ») de l'auteur



autrichien R. Schneider®, et Novecento (« Novecento : pianiste ») du romancier italien A.
Baricco®.

The Manner Music est un roman de caractére autobiographique écrit au début des
années cinquante et publi¢, de maniére posthume, en 1977. Cette oeuvre retrace I'histoire,
dans I'Amérique des années trente, d'un pianiste et compositeur fictif, Jude Dalsimer, que sa
vocation musicale méne sur la voie de la clochardisation’ et qui brille en définitive son ceuvre,
avant d'étre interné dans un asile psychiatrique. Le titre original, qui met le substantif «
musique » en apposition au mot « maniere » (The Manner Music), laisse entendre que 1'objet
de la fiction est non pas le fait musical mais un processus que l'auteur tend a transposer,
littérairement, par le biais d'une écriture objectiviste®.

Schlafes Bruder de R. Schneider, ceuvre parue en 1992, retrace l'itinéraire, dans un
petit village autrichien du Voralberg au début du XIXe siecle, d'un organiste et compositeur
fictif : Johannes Elias Alder, prodige autodidacte, figure ambigué de génie démoniaque’ qui
connait une fin tragique. Persuadé que « celui qui aime ne dort pas » (Wer liebt, schlift
nicht'®), Elias se prive de sommeil jusqu'a ce que mort s'ensuive, par amour pour sa cousine
Elsbeth. La principale référence musicale du texte, le choral intitulé « Viens, O Mort, Sceur du
Sommeil » (Kémm, O Tod, du Schlafes Bruder''), préfigure ainsi le suicide du personnage.
J'examinerai, & travers ce roman, un autre mode d'écriture fictionnelle de l'inoui qui offre
notamment I’exemple d'un équivalent auditif de I'hypotypose dans 1'une des scénes majeures,
celle de la féte de 1'orgue.

Dans la troisieme et derniére ceuvre, A. Baricco donne a imaginer au lecteur une
musique inouie, inspirée du jazz. Paru en 1994, Novecento est un monologue théatral, ou plus
exactement, selon l'auteur, « un texte se situant a mi-chemin entre une vraie mise en scéne et
une histoire a lire a voix haute »'2. Il retrace la vie d'un pianiste fictif d'une virtuosité
exceptionnelle, abandonné a sa naissance sur un transatlantique dont il ne descendra jamais, le
Virginian, y compris lorsque celui-ci sera voué a la destruction. Aussi le protagoniste de ce
conte fantastique imagine-t-il, a la fin de I'ceuvre, étre au Paradis, doté d'une seconde main
droite qu'il s'est vu proposer en remplacement de sa main gauche, perdue lors de 1'explosion
du navire. Le personnage invite le narrateur a imaginer quelle serait sa virtuosité, ainsi

décuplée®.

Ces ceuvres, dont les traductions en frangais s'échelonnent de 1986 a 1994, attestent la
résurgence, dans la musique-fiction du XXe siécle, du mythe romantique de l'artiste, a la

poursuite d'un Idéal musical, en quéte dune musique absolue. Si I’on déplace 1’accent vers le



lecteur, elles invitent a réfléchir aux différentes stratégies mises en ceuvre par les auteurs pour
lui faire « entendre » 1'inoui. Je propose donc d'explorer les stratégies narratives adoptées pour
suggérer la musique imaginaire et de réfléchir a I'effet induit de « trompe-I'ouie »'4, selon un
néologisme emprunté au critique Jean-Pierre Martin, autrement dit de trompe-1’oreille, par

analogie au trompe-1’ceil.

Intertexte musical

La musique-fiction coexiste le plus souvent au sein des ceuvres avec des références a
des compositeurs ou a des ceuvres musicales réelles, ayant pour fonction de «
vraisemblabiliser » les compositions musicales fictives. On constate qu’il n'est pas de
musique-fiction sans modele ou tout au moins sans intertexte musical, intertexte qui confére a
la représentation des ceuvres musicales fictives différentes valeurs. Pierre Glaudes, dans
l'introduction a I'anthologie consacrée a « La représentation dans la littérature et les arts » note
que l'ambiguité de la notion de représentation tient aux trois valeurs concurrentes du préfixe «
re- » : régressive, itérative et intensive'’.

Dans Novecento d'A. Baricco, l'intertextualité donne clairement une valeur intensive a la
représentation de l'ceuvre fictive. Si les pieces musicales réelles ne donnent pas lieu a de
longues analyses mais seulement a des références ponctuelles, telle 1'allusion au morceau The
Pearls de Jelly Roll Morton'®, l'auteur fait intervenir en revanche, dans la fiction, un
personnage inspiré de Jelly Roll Morton et portant son nom. Ce soi-disant « inventeur du jazz
», qui fut de fait le premier arrangeur de jazz!’, se trouve opposé au protagoniste lors d'une
scéne de duel musical inspirée des « cutting contests » de la Nouvelle Orléans, scéne dont
Novecento sort victorieux, en dépit de la prodigieuse virtuosité¢ de son adversaire, capable de
« Tout ce qu’il est possible de faire avec un clavier de quatrevingt-huit notes »'8. La virtuosité
de Jelly Roll Morton n’est ici convoquée que pour faire valoir la supériorité absolue de
Novecento, interprete d'une musique inouie, d’« une musique absurde et géniale, compliquée
mais superbe, la plus grande de toutes »'°.

Dans Frere Sommeil de R. Schneider, 1'ceuvre réelle sert cette fois de point de départ a
I'ceuvre fictive, dont la représentation a une valeur a la fois itérative et intensive. La principale
manifestation de la création musicale de Johannes Elias Alder consiste en une improvisation
sur le choral intitulé « Viens O Mort, Sceur du sommeil », a laquelle se livre le protagoniste
lors d'un concours d'orgue. La mélodie, préexistante, est donc tout d'abord exposée en
harmonisation simple, avant de faire l'objet de variations inouies, impossibles, surnaturelles

confirmant le génie d'Elias :



Il n'avait rien entendu d'autre que les chorals joués par les gros doigts de son oncle. Mais au fil des
ans (...) il finit par atteindre a un langage sonore d'une puissance inégalée, et qu'aucun maitre ne
parla avant ni aprés lui®.

Bien qu’aucun compositeur ne soit explicitement convoqué comme modele, la figure Jean-
Sébastien Bach s’inscrit en filigrane de la fiction, par son talent d’improvisateur et en tant
qu’auteur des variations canoniques sur « Vom Himmel Hoch », chef-d’ceuvre du choral
varié.

Les références sont enfin quasiment absentes dans The Manner Music de Ch. Reznikoft, a
l'exception de cette allusion singuliére a Beethoven : « il était intéressant d'observer sur le
visage de Jude I'expression maussade que 1'on voit sur le masque mortuaire de Beethoven »?!.
Cette allusion, qui intervient au cours de l'interprétation, jugée interminable par le narrateur,
de l'une des ceuvres composées par Jude Dalsimer, fait du musicien un mort-vivant et peut
préfigurer non seulement sa mort mais aussi sa folie, le caractére extrémement novateur des
derniers quatuors de ce compositeur I'ayant fait passer pour fou auprés de ses contemporains.
L'allusion au « masque mortuaire » parait donner enfin une valeur régressive a la
représentation de 'ceuvre fictive, dans la mesure ou ’ceuvre est en l'occurrence inachevée et
ou sa caractérisation formelle reste floue, si I'on peut en juger par ces propos du narrateur : «

appelez-1a symphonie ou cycle de chansons ou ce qu'il vous plaira »?2.

Suggérer ’inoui : stratégies

Les ceuvres se départagent, du point de vue des stratégies adoptées pour suggérer la
musique imaginaire, pour faire entendre 1'inoui, en deux catégories distinctes, qui font appel a
la mimesis et/ou a la mimesis linguistique, c'est-a-dire a la représentation non pas d'un objet
mais d'un discours. A la premiére catégorie, qui se caractérise par l'évocation d'ceuvres
musicales fictives écrites, se rattache Le Musicien de Ch. Reznikoff, texte dans lequel les
partitions sont explicitement évoquées. La mimesis comprend alors une part de mimesis
linguistique, dans la mesure ou I'ceuvre est présentée par le compositeur fictif, en dehors d'un
contexte de représentation ou d'interprétation publiques.

On doit noter que le roman de Ch. Reznikoff présente une spécificité formelle qui tient
au mode d'écriture discontinu adopté par l'auteur, lequel se traduit par une alternance
typographique, maintenue tout au long de I'ceuvre, entre des passages en caractéres normaux
et des passages en caractéres italiques. Les passages en caractéres normaux correspondent a
une narration a la premiere personne, qui relate les rencontres successives du narrateur et du

musicien, au cours desquelles il est question « a longueur de temps, de sa musique et encore



de sa musique »*’, Jude se montrant intarissable lorsqu'il s'agit de rendre compte de ses
compositions. Cependant la mimesis linguistique ne prévaut pas pour autant : Ch. Reznikoff
substitue en effet au discours sur la musique un discours sur I'objet qui inspire la musique. Les
passages en italiques correspondent ainsi a une narration a la troisiéme personne, qui consiste
en une transcription objective des sources d'inspiration musicales du compositeur fictif. Le
seul moyen utilisé pour suggérer la musique est ici le langage : on note I'absence de recours
au discours musicologique et le fait que I'accent se trouve déplacé en amont de la création.

Une deuxiéme catégorie de fictions rend compte d'ceuvres musicales non-écrites,
d'ceuvres improvisées représentées cette fois sans recours au métadiscours du compositeur et
pour ainsi dire « simulées ». Dans Frere sommeil, le protagoniste apparait comme un génie
inaccompli : « Dieu créa un musicien sans l'autoriser a coucher une seule mesure sur le papier
»?*, écrit R. Schneider. La prestation musicale qu'il réalise lors du concours d'orgue, obéit a un
principe de variation, donc de surenchere, et atteint son point culminant dans la description de
I'« improvisation inconcevable et pour tout dire folle »*°, a laquelle il se livre pour finir et
dont la description peut étre considérée comme I'équivalent auditif d'une hypotypose,
description si vive qu’elle donne au lecteur 1I’impression non pas de voir mais d’entendre.

A. Barrico a recours pour sa part, afin de « simuler » l'ceuvre fictive, a une narration
simultanée, qui correspond a ce que Gérard Genette nomme « représentation motivée » dans
la mesure ou son texte est scandé par des formules de 1égitimation. En témoigne 1'annonce de
la révélation du talent pianistique de Novecento :

Personne n'est obligé de le croire et pour étre exact, je n'y croirais pas moi-méme si on me le
racontait, mais la vérité vraie, c'est que?...

L'auteur fait appel par ailleurs a une stratégie complémentaire, si ce n'est concurrente, qui
consiste en une transposition poétique de la musique. Ainsi la scéne au cours de laquelle est
révélée le talent de Novecento est relayée par un passage de prose poétique, scandé par des
barres obliques, qui correspond au point de vue et a 'imaginaire de I'artiste-enfant :

L'Océan s'est réveillé / I'Océan a déraillé / I'eau explose dans le ciel (...) / maman ce truc-la
maman / tu ne me l'avais pas dit / dors mon enfant / c'est la berceuse de 1'Océan / 1'Océan qui
te berce / tu parles qu'il me berce / il est furieux 1'Océan (...) / je veux pas maman / je veux
I'eau qui repose / I'eau qui refléte (...)

je reveux l'eau que tu connais

je reveux la mer

le silence

la lumiére

et les poissons volants

dessus

qui volent?’



Enfin I'ccuvre d’A. Barrico entre d'autant mieux dans la catégorie des ceuvres qui simulent, qui
tendent a donner a voir I'ceuvre fictive in preesentia, qu'il s'agit d'un monologue théatral, dans
lequel la musique de scéne entre en jeu, notamment lors de la scéne d'exposition qui est
musicale, chacun des membres de '« Atlantic Jazz Band » dont fait partie Novecento se

présentant par « un bref solo»?®.

Stimulations de I’imaginaire sonore

Les différentes stratégies de suggestion de la musique fictive induisent une
sollicitation de l'imaginaire sonore. Lorsqu'un lecteur, par un processus d'« immersion
fictionnelle », est en position « réceptive » selon la terminologie de Jean-Marie Schaeffer®’,
certains stimuli peuvent mettre en branle son imagination sonore, sans pour autant provoquer
de manicre systématique une impulsion imaginative. Tous les lecteurs ne sont sans doute pas
en effet identiquement réceptifs a ces sollicitations mais il est 1égitime de penser que la
compétence « réceptive » du lecteur peut momentanément, dans certains cas, se transformer
en une compétence « créatrice ».

L'imaginaire peut venir se loger dans les creux, dans les « blancs » du texte. Dans
Novecento, c'est l'indétermination du lexique employé pour évoquer la musique fictive qui
ménage un vide dans le texte, avec, par exemple, une formulation telle que « je ne sais quel
diable de musique »*° et surtout cette définition qui fait du jazz lui-méme une fiction, quelque
chose qui n'existe pas mais auquel Novecento donne forme : « Quand tu ne sais pas ce que
c'est, alors c'est du jazz »!. Cette indétermination est délibérée de la part de l'auteur, qui
s'ingénie a mettre par ailleurs en ceuvre, dans son texte, toutes sortes d'astuces typographiques
visant a éveiller, par analogie, I'imaginaire du jazz, depuis les blancs qui créent l'effet de «
breaks » jusqu'a l'usage des majuscules quand le jeu devient « hot », en passant par les
onomatopées qui font songer au « scat singing ». Ces stimuli s'ajoutent ainsi a tout un jeu sur
le « swing », balancement qui renvoie ici au mouvement du navire, que Baricco exploite
notamment dans une scéne de tempéte au cours de laquelle le protagoniste, dans la salle de bal
du Virginian, enléve les cales retenant le piano et libére l'instrument pour une prestation
inouie, rythmée par l'océan’?.

Si Novecento éveille 1'imagination créatrice, Frére Sommeil et Le Musicien sont par
comparaison deux ceuvres qui sollicitent de maniére combinée I’imagination « créatrice » et
I’imagination « reproductrice »*. L'intertexte, chez R. Schneider, se limite, cependant, a la

seule dimension textuelle du choral® et I'imagination reproductrice ne peut donc entrer en jeu



que chez un lecteur-mélomane connaissant a priori, ou curieux de connaitre l'ccuvre réelle,
l'ceuvre-source, qui métamorphosée par 1'improvisation fictive d'Elias est a I'origine de I'effet
d'« hypotypose sonore » . L'auteur n'a pas choisi d'insérer dans son ceuvre un fragment de

135

partition comme ont pu le faire, par exemple, André Hodeir dans Musikant> ou Yann

Apperry dans Diabolus in musica®®.

Notons que ce type particulier de stimulation
imaginative, qui propose au lecteur le passage momentané d’un systéme sémiotique a un autre
systéme sémiotique, induit un mode de lecture qui pose, il est vrai, un probléme de
compétence.

L'ceuvre de Ch. Reznikoff donne quant a elle & imaginer la musique a partir des titres
donnés aux compositions fictives de Jude Dalsimer et a partir des passages en italiques qui
transcrivent leurs sources d'inspiration. Le lecteur est ainsi amené a deviner, si ce n'est a
adopter la « maniére » dont le protagoniste peut transposer le réel en musique (7he Manner
Music). Ce qui caractérise Jude, en effet, c'est d'étre a I'écoute du monde, aptitude qu'il
transmet au narrateur, qui affirme qu'en sa compagnie c'est « comme si tout ce [qu'il]
entendai[t] faisait partie d'une grande piece ou d'une symphonie [qu'il] aurai[t] été convié a
entendre - assis a une bonne place »*’. A la sollicitation de I'imagination créatrice s'ajoutent en
outre, dans certains cas, des stimuli de l'imagination reproductrice, car le protagoniste
s'inspire, pour ses compositions, non seulement du réel mais, par exemple, d'un tableau de
Chagall*® ou d'un poéme de Wordworth®, dont 1'évocation invite cette fois le lecteur a une

transposition intermédiale.

Réception de la musique fictive

Du point de vue de la réception de la musique fictive, on peut enfin préter attention a
la représentation d’un auditoire fictif qui opere, selon les ceuvres, comme adjuvant ou au
contraire comme opposant a l'effet de trompe-1'ouie. On observe, dans Fréere Sommeil comme
dans Novecento, une résurgence du motif de la transe musicale qui vise a renforcer le
caractére hyperbolique de la fiction : on comprend ainsi de quelles prouesses musicales est
capable Elias Alder lorsqu'il est question d'un auditeur qui « avait a toute force, bien qu'il fit
obligé de se pincer le bras, refusé de se laisser emporter par la transe » et avait ainsi « compté
jusqu'a huit traitements du théme dans une broderie de sept voix évoluant librement »*°. Il en
est de méme dans Novecento, ou le duel qui oppose le protagoniste a Jelly Roll Morton est
présent¢ comme une compétition entre deux sorciers jetant tour a tour un sortilége a
I’auditoire et suivi d'une « apothéose de cris et d'applaudissements »*!' faisant écho a l'ovation

tumultueuse d'Elias Alder, « magicien invisible » a la tribune de I'orgue*’.



Les effets de trompe-lI'ouie pouvant résulter de la musique-fiction ne sont pas de
'ordre du « leurre » mais bien de la « feintise ludique partagée», selon I'expression de J.-M.
Scheffer, celle qui conduit le lecteur non pas a succomber, par un trouble effet d'hypnose, au
sortilége du fictif musi/magicien, mais a se délecter par exemple de l'inventivité musico-
littéraire d’A. Baricco qui, fervent amateur d'un jeu d'onomastique musical, lance un « clin
d'ouie » a Benny Goodman lorsqu'il affuble son protagoniste du nom insolite et étrange de «
Danny Boodman T. D. Lemon Novecento » , en le dotant ainsi, symboliquement, d'un
ascendant jazzman.

Par opposition a I'enthousiasme des auditoires fictifs dont il a été question jusqu'a
présent, il est des réactions trés négatives, comme celle du narrateur qui, dans The Manner
Music, jette la suspicion sur le talent du protagoniste depuis l'incipit de 'ceuvre (« Jude était
peut-&tre un grand musicien. Je ne saurais dire parce qu'en musique, je ne connais pas grand-
chose (...). Mais la musique de Jude Dalsimer me déroutait, tout simplement »**) jusqu'a la
fin de I’oeuvre, ou sa musique est qualifiée d'« absurde » et d'« inutile »*. Cependant
1'écriture discontinue adoptée par Ch. Reznikoff distingue les faits (qui sont relatés dans les
passages en italiques, en focalisation externe, par souci d'objectivité) de leur perception (qui
est traduite dans les passages en caracteéres normaux, en focalisation interne). Cette « manicre
» d'écrire, qui rompt avec la narration omnisciente, doit permettre au lecteur de juger par lui-
méme, d'apres les « faits » : I'auteur laisse ainsi son ceuvre « ouverte » a la relativité des points
de vue, et confere ainsi une valeur expérimentale a la musique-fiction. L'écriture objectiviste
offre en miroir la musique du protagoniste, révelant la réflexivité, a différents niveaux, du
texte. Jude, apres avoir brilé ses partitions, réve en effet de devenir lui-méme : « Si j'étais
Jude Dalsimer, quelle belle musique j'écrirais »*°.

La musique-fiction apparait en définitive comme la proposition d'un monde musical
possible, et comme la métaphore d'une métaphore, si I'on tient compte du fonctionnement
symbolique de la musique et de la relation métaphorique qu'entretient la fiction avec le réel.
C’est cette dimension expérimentale de la musique-fiction qui peut conduire, sous forme de

postlude ou de conclusion ouverte, a une réflexion sur la notion de livre « augmenté ».
Le numérique comme champ exploratoire
L’étude des interactions de la littérature et de la musique invite a I’heure actuelle a

réfléchir aux possibles contributions du numérique a la création musico-littéraire et a

I’approche critique des créations intermédiales. Dans cette perspective, je propose d’envisager



pour finir la question du livre « augmenté », afin de montrer quelle extension cette notion est
susceptible d’apporter au champ de la création « musico-littéraire », a des productions
romanesques inspirées de maniere thématique et formelle par la musique, a des créations
« hybrides » qui tirent parti d’un double registre expressif, littéraire et musical. Trois ceuvres,
parmi d’autres, peuvent témoigner de la permanence de I’inspiration musicale chez les
écrivains du XXle siecle : le trés beau texte de I’écrivain italien T. Scarpa Stabat Mater paru
en 2008, le roman de P. Rannou intitulé « Noire, la neige » paru la méme année*’ et la
longue nouvelle de I’écrivain britannique K. Ishiguro « Nocturne » extraite du recueil Five
Stories of Music and Nightfall, publié en 2009,

La premiere de ces ceuvres est un roman dont I’action de déroule au début du XVIlle
siecle a I’orphelinat Pio Ospedale della Pieta de Venise. Centré sur le personnage d’une jeune
violoniste, Cecilia, amenée a recevoir les enseignements d’un prétre aux cheveux roux du
nom d’Antonio Vivaldi, ce roman a pour spécificité, du point de vue formel, d’étre
notamment constitué des propos adressés par I’orpheline a la mere qui I’a mise au monde puis
abandonnée a I’orphelinat. La deuxieme ceuvre, de caractére également historique, donne voix
francais P. Rannou consacre de fait son texte a une chanteuse et trompettiste de jazz noire-
américaine aujourd’hui oubliée, nommée Valaida « Snow » (1903-1956), d’ou le titre
privilégié par I’éditeur : « Noire, la neige ». L’ceuvre retrace 1’enfance d’une fille de
musiciens ambulants et sa carriére interrompue par son internement en camp de concentration
durant la seconde guerre mondiale, auquel se réfere le titre initialement choisi par I’auteur :
« Chattanooga-Pitchipoi ». Enfin le texte de K. Ishiguro, d’un caractere intimiste et d’une
tonalité désenchantée, ne fait référence, contrairement a ce que son titre pourrait laisser
attendre ni aux célébres Nocturnes de Chopin ni a ceux de John Field, mais met au premier
plan un musicien de jazz, Steve, poussé a recourir a la chirurgie esthétique pour faire carriere
et gagner en reconnaissance. Le texte relate les déambulations nocturnes dans lesquelles
I’entraine sa voisine Lindy Gardner dans I’établissement ou exerce le renommé Docteur
Boris, et I’histoire cocasse du trophée du meilleur musicien de I’année que celle-ci dérobe et
lui décerne avant de le dissimuler, de maniére rocambolesque, dans une dinde.

Bien qu’aucun de ces trois ouvrages ne constitue stricto sensu ce qu’on nomme un
livre « augmenté »*°, ces oeuvres invitent cependant a réfléchir a la notion de livre « sonore »,
non pas au sens de livre audio, de texte lu a haute voix et enregistré mais de livre qui, parce
qu’il prend pour objet un sujet musical gagnerait peut-&tre a étre « enrichi » d’une dimension

sonore effective. L’ ccuvre de I’écrivain et scénariste allemand Hans Janowitz, intitulée Jazz,



dont la version originale date de 1927 pourrait étre ici mentionnée, pour la réédition dont elle
a fait I’objet en Allemagne en 1999, invitant a alterner lecture du texte et audition musicale.
Cette ceuvre ne reléve pas a proprement parler du numérique puisque 1’ajout de la composante
musicale prend en I’occurrence la forme d’un CD joint au texte, mais résulte d’un processus
analogue a celui qui est a I’ceuvre dans le cas du livre augmenté. Elle est le produit d’un choix
éditorial mais la volonté d’incorporer des fragments sonores, de les greffer au texte dans le
cadre d’une édition en ligne pourrait aussi bien étre un choix auctorial.

Un lecteur totalement profane en musique peut tout a fait aborder les ceuvres de T.
Scarpa, P. Rannou et K. Ishiguro, les lire dans leur intégralité sans pour autant que les
références musicales ne s’actualisent pour lui, faute de connaissances ou de sensibilité en ce
domaine : le livre augmenté lui offrirait la possibilit¢ d’animer leur part sonore, en donnant
son ou voix aux références présentes dans les textes. Au-dela de cette possibilité s’ouvre de
plus I’horizon de création d’une ccuvre musico-littéraire dans laquelle la référence musicale
serait si importante, si « structurante » que sans elle le lecteur ne pourrait pas accéder au sens
de I’ceuvre, cas de figure pouvant faire songer au texte d’opéra, qui implique une co-présence
du texte et de la musique et qui constitue un exemple extréme d’imbrication du texte, de la
musique et de la mise en scéne. Le livret d’opéra peut étre lu pour lui seul mais cette lecture
demeure bien en deca de la réception de I’ccuvre chantée et mise en scene. De méme on peut
penser que le texte de musique-fiction ne s’actualise véritablement que par une forme

spécifique de lecture-écoute.

Pour conclure, j’ai souhaité aborder précisément dans cette contribution trois ceuvres
représentatives de la catégorie littéraire de la musique-fiction de la seconde partie du XXe
siecle puis présenter, a partir de références a des auteurs tels que P. Rannou, T. Scarpa et K.
Ishiguro, qui attestent la permanence de I’inspiration musicale au XXle siecle, une réflexion
sur la spécificité de la réception des ceuvres combinant littérature et musique. Ces ceuvres
ouvrent la voie a une réflexion sur le livre augmenté, sur I’apport possible d’une
matérialisation sonore des textes, dans un contexte marqué par la recherche de nouvelles
formes éditoriales pluri-sémiotiques et de pratiques numériques émergentes®’. Parce qu’elles
comportent des références incitant directement, ou indirectement a I’écoute (référence au
Stabat Master d’Antonio Vivaldi pour I’ceuvre de T. Scarpa, aux enregistrements de Valaida
Snow pour le roman de P. Rannou, référence indirecte aux « Nocturnes » de John Field ou de
Frédéric Chopin pour celle de K. Ishiguro) et parce qu’elles ont en facteur commun de tendre

vers un au-dela musical du texte, on peut considérer que les unes et les autres constituent,

10



chacune a leur maniere, les pré-textes de potentiels livres augmentés. Cette réflexion pourrait
enfin créer de nouvelles perspectives pour I’encadrement de travaux de recherche qui, sous
forme d’éditions critiques numériques, seraient susceptibles de contribuer a la déefinition et a

I’établissement d’une méthodologie spécifiquement trans-artistique.
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